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Una lucha intolerable con palabras y significados es laque han venido) íbrando los estudiosos de la obra de T.S. Ellot a lo largo de este siglo. Cientos de comentarios,
articulos y libros, que van desde )0 excelente hasta lo Inútil,desde
el análisisobjetivohasta la subjetividadmás extravagante (Brooker
236),han buscado penetrar en el secreto de su creación poética; y
no todos han hallado el camino medio entre las afirmaciones de
fey ese "sabiono saber que es el opuesto de la ignorancia"(Moody
xív).
Cuantomás desconcertanteel primer impactode una obra como
"TheLoveSongof J. AlfredPrufrock"o "TheWasteLand"I cuanto
más enigmática y elusiva la obra, tanto más se ha empeñado la
Crítica en reducir la Incertidumbre a juicios concluyentes, la
Connotación a denotación, la complejidad a simplicidad (por no
decir simpleza). Como 51 quisiera contradecir al propio EJlot, a
CUyojuicio "... poets in our cívtlízatíon ... must be dlfflcult ...
This ís no longer the age of Elíot, but Ellot Is non the
less a poet for our time. . .. hís verse, far from closíng
off the exploratlon of experience with afflrmations of
faíth, proves to be unceaslngly commítted to "the Intol-
erable wrestle / With words and meanings" . . . It ís a
body of work whích has much to offer in a time of un-
certainty, not least In the demonstratlon that a wise not-
knowlng ís the oppostte of know-nothingness.
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The poet must become more and more comprehensíve, more al-
lusive, more indirect, in order to force, to dlslocate If necessary,
language Into hts meanlng" ("The Metaphysical Poets", p. 1820).
Nada mejor para ilustrar esta tendencia que la "suerte critica"
que ha tenido "The Love Song of J. Alfred Prufrock" (en adelante
"Prufrock") desde su publicación en 1915 hasta nuestros días. Pocas
veces una obra poética tan relativamente breve ha suscitado tantas
respuestas tan variadas --desde la admiración hasta el repudio,
consignadas en notas, comentarlos, artfculos y hasta un libro entero
(Plelssner)- como este enigmático poema del joven Elíot, que en
cierto sentido puede considerarse su primicia poética.
No es mi Intención presentar aquí una revisión de los trabajos
sobre "Prufrock", una espesura particularmente enmarañada dentro
de ese "dark and tangled wood of opínlons and counter oplnlons"
que son los estudios eliotlanos (Brooker 236); serta Imposible por
razones de espacio, y además, "the best place to start from, and
Indeed the only sure place, ls wherever we happen to flnd our-
selves" (Moody xív), Sin embargo, cierta puesta en perspectiva es
necesaria para poder establecer qué lugar corresponde a las
reflexiones que siguen y qué pretende aportar esta pequeña
contribución a los estudios sobre "Prufrock".
En ocho décadas, los comentarlos críticos sobre "Prufrock" han
vuelto en cierto sentido al punto de partida: el desconcierto y el
escepticismo Iniciales cedieron a la recepción entusiasta, que luego
fue aquietándose y asentándose en las nítídas y aplomadas paráfrasis
y reducciones discursivas de los anos 50 a 70, hasta que finalmente
en las dos últimas décadas vuelve a asomar el escepticismo, esta
vez como reconocimiento de los Hmites de la Interpretación. En
este nuevo contexto aparecen reflexIones que aceptan la ambi-
güedad, la ambivalencia, la ausencia de cierre, el carácter abierto,
como componentes esenciales del universo poético de Ellot.
Recordemos brevemente esta hlstorla.
El poema. escrito en 1911, fue publicado en 1915 gracias a la
tenacidad de Ezra PO\Jnd. quien logró convencer a Harrlet Monroe
para que aceptara el poema para la revista Poetry de Chlcago.
Antes de ello. "... Eliot and the few fellow poets who knew and
Iiked 'Prufrock' had falled to place It. Harold MonTOnot only re-
jected It por Poetry and Drama but . . . thought tt bordered on
tnsaruty' (Sultan 79; el énfasis es mfo),
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I "Por better or (or worse, Eliot studles are ampJy known for tbe kind of
hlstorlcal research which mlght most charltably be descríbed as prowJlng ror
nuggets oC Influence (felTetlng them out, that 15)" (FJelssner 94).
Tal rechazo no sorprenderá a quienes conozcan la dinámica de
las normas estéticas. "La impresión que nos produce {una obra
artísticaviva]es una sensación de algo más bien duro y severo ..
. que elegante y pulido. .. Todo verdadero artista es percibido al
comienzo de su carrera como rudo por los conocedores y 105
aficionados cultos; y aun cuando su obra es discutida como un
acontecimientointeresantey curioso, no es apreciada expresamente
Comobella o de buen gusto" (Salda). En este sentido "Prufrock"
Corrió la suerte de toda obra revolucionaria. El calificativo de
"ínsanía" tuvo poca duración, incluso en la opinión del mismo
Monro, y con el paso de los años "Prufrock"se convirtió en "the
best known Engllshpoem sínoethe Rubalyar (HughKenner,citado
por Sultán, 77).
Por el contrario, lo que si ha rayado a veces en la insania son
ciertos análisis recurrentes del poema. Movidos por el deseo de
encontrar un principio de coherencia en "Prufrock", muchos
comentaristashan buscado tal principio bien sea en el "personaje",
bien sea en una narración lineal o en una línea temática unitaria,
basada en la "asociaciónpsicológica de ideas" ("psychological as-
soctauon of ideas";Knapp citado por Dickson, 141);sin hablar de
losque dedican todo su esfuerzo aldesentrañamiento de las fuentes
y de las influencias, una característica constante de los estudios
ellotíanos.' I
Ambos tipos de análisis prevalecieron a mediados del siglo,
pero no es raro encontrarlos aún hoy, Las típicas interpretaciones
del poema como un retrato psicológicopresentan a Prufrockcomo
". .. a tragíc figure [who] suffers in a hell of defeated ídealísm,
tortured by unappeasable destres , , , hesítant, Inhlbited man, an
aging dreamer trapped in decayed, shabby genteel surroundíngs,
aware of beauty and facedwlth sordídness. . , ," (Smíth 15, 17)¡", . ,
unable to make love to women of hís own class and klnd because
of shyness, self-consciousness,and fearof rejection"(Schwartz,citado
por Baumann, 50). Un personaje desgarrado entre el deseo y el
temor, "destre to artículate the love song: desíre to possess love or
the loved one: fear of speaking 'the overwhelming questíon'. : ."
(Dickson 141);en fin, ".. , an ísolated, confused double self; a self
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able to speak, therefore, only to ítself a self argutng itself into
reasons why that self must rernaín an ísolated, confused double
self" (Gray, citado por Dlckson, 141-42).
De aquí hay un paso a la discusión del personaje en términos
psiquiátricos: "... Prufrock's tendency to wlthdraw from active
partictpation In lIfe spells out not the schlzold but the schízo-
phrenlc personaltty." "The magisterial 'we' of the openíng Une
shows the split ínto the dual personallty ... " (Pleíssner 80,99). La
atención centrada exclusivamente sobre el "personaje" conduce
hasta comentarlos puntuales sobre su atuendo (Fleissner 86). Las
elucubraciones sobre la "pregunta" ("the overwhelmlng questíon")
que Prufrock no se atreve a pronunciar dejan fuera de consideración
la posibilidad de que "questlon", además de "pregunta", signifique
"cuestión", "problema".
En ocasiones el análisis psicológico converge con los comentarios
que pretenden conectar las fragmentarlas índícacíones de tiempo
y espacio para reconstruir una historia, en un evidente esfuerzo
por suplir la falta de conectores entre las diferentes secciones e
Imágenes del poema y llenar los vados. Las más de las veces los
resultados no pasan de unas paráfrasis tediosas a partir de
fragmentos del texto recompuestos bajo la presión de diversas
preconcepclones sobre el tipo de coherencia Interna del poema.
que suprimen por completo su polísernla. El poema mismo
parecería dar respuesta a tales ejercicios: "... That Is not what 1
meant at a1l. / That Is not It, at all.'
Cuando se llega al absurdo de enfrascarse en discusiones de 51
la visita de Prufrock fue o no a un establecimiento de mala
reputación, no es de extrañar que los crítícos, al verse en un callejón
sin salida, decidan que es hora de dar vuelta atrás y descender de
las alturas adonde los ha llevado el vuelo de la especulación, ya
que no de la imaginación o de) sano juicio critico ("time to turn
back and descend the stair", para decirlo con Prufrock), Entra la
sospecha de que en el poema no hay ni personaje, ni espacio, ni
tiempo, que "nuestro amigo J. Alfred" nunca ha hecho una visita
("[far] from havlng ven tured to a brothel, old J. Alfred may never
have left his room" [F1elssner 179)).
Aqu! toman la palabra los nuevos escépticos. lectores más
cautelosos y receptivos, que se acercan a "Prufrock" sin la
preocupación por el cierre, desde diversos ángulos. dispuestos a
reconocer que "Eliot appears more varíous, less readtly forrnu-
J. ]andová, La semántica del ritmo...
61
Los pasajes citados expresan el reconocimiento de que la
innovación o revolución poética de Eliot consiste de manera
importante en su trabajo con el verso; tanto que Plelssner usa la
cita de Fraser como epígrafe de su libro. Siendo esto así, sorprende
que de todo el volumen de trabajos sobre "Prufrock" (y sobre la
poesía de Eltot en general), sólo una parte tnsígntñcante, casi nula,
haya sido dedicada a sus características versológtcas, o sea a la
forma de expresión, y mucho menos a la relación entre la forma
de expresión y la de contenido. Las observaciones sobre este
aspecto no pasan de anotaciones breves y sueltas, tan generales
Leavis' declaratlon in 1932 that lt "represents a complete break
with the níneteenth-century tradltJon, and a new start", 15 a symp-
tom ofits role, as 15 G. S. Praser's in 1948 that "... we might say
that we all carne out of Prufrock's drawíngroorn. Nearly every ím-
portant lnnovatíon In the English verse of the last thirty years 15
ímpllcít In thís poem." (Sultán 89)
Harold Nicolson stated [In 1958] that Eliot "tuned hís ears to new
rhythms" ... and Alvarez belíeved [in ]958) that Eliot "has lrn-
proved the technícal equípment of poetry out of all recognitJon".
(l.eveson 138)
lated and pinned down, than sorne of hís crítícs have thought"
(Moody xiv). Numerosos estudios bien fundamentados en varias
disciplinas recontextualizan las anecdóticas aflrmacíones de los
anteriores, aportando interesantes puntos de vista sobre las múltiples
facetas del poema. Así, un estudio apoyado en la filosofía del
lenguaje permite, entre otras observaciones, ver en Prufrock "a
tangle of rnetaphors pretendíng to be a person" (Bentley 147); o
una aproximación al poema desde la estética cubista revela que
"[the] dislocation of aspects of Prufrock only partially gltmpsed in
the various passages can be compared with the Cubist practíce of
eíther breaking a form and scattering it . . . or . . . repeating [he
same form in different places in the picture, thereby gívíng the
appearance of spatíal and temporal interpenetration" (leveson 134).
Cualquiera que sea su orientación, los cientos de estudios sobre
"Prufrock" y otros poemas de Ellot han contribuido a cimentar el
consenso sobre su valor y su lugar canónico, consenso que ha
sido nota constante de los estudios elíotíanos desde muy temprano.
Basta citar un par de juicios representativos:
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aCurJosamentc es Mama Leveson, en su trabajo sobre "Prufroek" como poema
cubista, quien hace algunas observaoíones acertadas sobre sus caracterlstlcas
versológlcas; sln duda porque el plano de la expresión del poema revela los
mismos rasgos que Leveson descubre en el plano del contenldo.
, ". . . la integración objetiva del verso en la serie es una condición S11'lB qua
non para que el verso pueda ser percibido sul?fetllXlmentecomo tal. y es gracias
Losversó lagos eslavos coinciden en que el principio constitutivo
básico del discurso poético en verso consiste, no tanto en el ritmo
(que también existe en la prosa) cuanto en la presencia de impulso
métrico, que algunos prefieren llamar impulso t'Ít'mtco.' .
Laforma de expresión
BI ritmofónico
que a veces apenas se sobreentiende que se refieren al verso.
Stead (48) intuye que el principio de coherencia Interna está
básicamente a nivel de la expresión: "It Is aboye all the muste that
holds the poem together, It ís a pattem of sound and sense, self-
enclosed , .. " Otros se contentan con unas pocas palabras acerca
de "hls elastic versíftcatlon", "wholly new Englfsh poetry" (Sultan
87), o "the movement of irregular and sometímes unrhymed Unes",
"rhyrned and unrhyrned Unes whose length often falters" (Mays
111, 112),1
El presente trabajo propone una aproximación al poema desde
la forma de expresión, es decir, desde sus cualidades versológlcas.
No sólo porque este aspecto, como hemos dicho, es el menos
atendido en la literatura secundarla, sino por la convicción de que
un poema no alcanza su peculiar semántica sino en la conjunción
de la forma expresiva con la forma de contenido. Ya los Formalistas
rusos demostraron que la dicotomía "forma-contenido" no existe:
en una obra estructurada, es decir, una obra animada por un
principio dinámico, todos los elementos, por "formales" que
parezcan, se semantlzan, se revisten de significado. "En un arte
cuyo material es la lengua -en el arte verbal- no es posible
separar el sonido del sentido. La sonoridad musical del lenguaje
poético es también un medio de transmisión de Información ... "
(Lotman ]42). Pretendo mostrar, pues, cómo el método artístíco
de Ellot perrnea todos los niveles de organlzacíón semántica del
poema, empezando por el fónico.
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a la percepción subjetiva de ese hecho 'objetivo que, después de percibir una
Unidad(verso) que posee determinada organiZaclónñtrnlca,esperamos que va a
seguir otra unidad (verso) con organiZaclónanáloga; esta expectativa que el
versodespierta en nuestra concienciase llama impulso mélrlco (o "/miCO).... El
Impulso métrico es un factor esencial, imprescindible, para la concretizaclón
(realización) del verso en nuestra conciencia"~lic, cap. 1).
"El impulso ritmico difiere del metro en que, primero, representa rugo
COnsIderablementemenos ñgi.doque el metro . . . Segundo, el lmpulso rít:mlco
no regula sólo los fen6menos que entran en el campo claro de la conciencia y
que, por 10tanto, están objetivados en la métrica tradlclonal, sino todo el complejo
de los fen6menos del dlseurso del verso, vagamente percibidos, pero que tienen
\loa eficacia estética Indudable" (Tomashevski108-109).
¿Qué elementos son los que generan el írnpulso rítmico? En primer.
lugar son los factores prosódicos-en las lenguas europeas
modernas usualmente la altura tonal (entonación), la intensidad
espiratoria (acento léxico) y la cantidad silábica (medida silábica;
no la cantidad de la métrica cuantitativa clásica). A éstos se agrega
el timbre vocálico y consonántico, que ya tiene que ver con la
morfología y con la semántica de la palabra; y luego las unidades
língüístícas superiores, como sintagmas o frases enteras. Así, la
organízacíón rítmica atraviesa toda la construcci6n de la obra
poética, desde el nivel fónico hasta los diferentes niveles de
sígníflcacíón. Es más, dificilmente puede hablarse de un ritmo
meramente fónico o asernántíco: el ritmo fónico se semantiza y, a
la inversa, el ritmo de las unidades semánticas posee una cualidad
fónica (en la zona de encuentro de los dos se ubica la rima, la
anáfora, la aliteración, etc.).
Los sistemas prosódicos preferidos por las diferentes lenguas
dependen de las características fonológicas de cada lengua. La
versificación inglesa pertenece desde el Renacimiento
principalmente al sistema sllabot6nico, y más precisamente a aquella
Variante del sílabotonísrno en que el papel del acento léxico (word
stress) es más Importante que el de la medida silábica; este ritmo
se denomina también "stress-ttmed rhythm". En efecto,los análisis
rítmicos de la poesía inglesa suelen empezar por la averiguacl6n
del ritmo intensivo (accentual rhythrn), recurriendo a la escansi6n
(scansion, marcación de los acentos sobre el texto impreso).
Sin embargo, la versologfa modema ha demostrado que el ritmo
f6nico básico no es el de Intensidad, sino el de tono (entonacl6n).
Los otros pueden faltar, pero sin el ritmo de tono el discurso del
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• El ritmo de tono bastaría por sí solo, aun en ausencia de rimas, para indicar
que el verso de este poema no es verso Ubre en sentldo estricto. El verso libre
intenslflca la tenslén entre el enunciado versífleado y el prosarío, pues destaca el
prin.ciplo oonstructívodel discurso poétlco=su articulación en unidades rítmicas
b~slcas (versos), de tal manera que la articulación versal ejerce presl6n sobre la
articulación sln~ctJca o se sobrepone a ella. En este proceso, el verso Ubre
recurre al encabalgamiento (sobre todo a formas poco usuales de éste) como un
medio lmportan~ede actualización semántica 00 cual 00 sucede en "Prufrock").
verso no se podría distinguir del prosario. Por tanto, empezaré el
análisis del ritmo fónico de "Prufrock" por la entonación .
.El ritmo de tono. Leyendo o escuchando el poema, fácilmente
se advierte la coincidencia del verso con la unidad entonacional;
en otras palabras, la coincidencia de la entonación versal con la
oracional, o de la articulación versa) con la articulación lógico-
sintáctica. Cada verso coincide con un segmento entonaclonal
oracional, terminando en una pausa oracional, ya sea breve, ya
sea larga: "Let us go then, you and 1,/ when the evening Is spread
out agaínst the sky / like a patlent etherízed upon atable; / Let us
go, through certain half-deserted streets, / ... " Es una constante
ritmica que sólo admite unas tres o cuatro excepciones (véase el
poema, transcrito en el anexo a este articulo). El ritmo de tono se
configura, pues, con perfecta regularidad, de maneta que podemos
hablar de una norma rítmica. Esto puede sorprender en un poema
a primera vista tan aleatorio, que tanta resistencia ha opuesto a los
Intentos de hallarle un principio de coherencia.
¿Cuál es el efecto de esta norma rítmica? La coincidencia de la
entonación versal con la oracional hace que el verso quede
claramente delimitado, aislado, que se destaque como una unidad.
Esta característica genera un impulso rítmico tan constante que
podría designarse como impulso rnétríco.t
El ritmo de mzensidad: En el inglés, como en el español, al
ritmo de tono le sigue en importancia el ritmo ele Intensidad,
configurado por el acento léxico, que en ambos Idiomas tiene
valor fonológico. El acento léxico Inglés es particularmente fuerte
y perceptible; ha sido la base del sistema prosódico original de la
poesía Inglesa, el tónico, que hoy día coexiste muchas veces con
el sílabotóníco (Eliot lo utiliza, por ejemplo, en "The Hollow Men").
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, Helen Gardner lo define como ritmo binario yámbico: "The underlyíng
rhyt}un ts unmistakable: it remalns a duple rislng rhytlun, ihe staple rhythm oC
EnglJshverse"(Gardner 17).Steady otrosopinan lo mismo;Leveson(137)Incluso
deflne el metro subyacente en ·Prufrock"como pentámeuo yámbico.
, UUlizoel sistema de notación corriente en la versología eslava y en la
blspánlca,con una pequeña modjficac16n: oslgn1.flcasílaba Inacentuada,6 s'ilaba
COn acento principal, ó sílaba con acento secundarlo. El esquema resultante,
basado en una recltaci6n profesional, no puede registrar todos los matices de
Intensidadentre acentos prlncipales, secundarlos y terciarios.En la recitaciónse
nota que el poema aauallza numerosos acentos secundarlos potenciales, que en
el habla prosarla no se reallzatian.
In the room the women come and go 6 o 6 o 6 o Ó o 6
Talking of Mlchelangelo. 6 o o 6 o Ó o ó
Lo primero que salta a la vista es la alternancia de sílaba
acentuada con silaba inacentuada: 6 o 6 o 6 o 6, etc. Desde luego
esta alternancia no se realiza con una regularidad mecánica, sino
que se actualiza de diversas maneras-algunas posiciones
cOrrespondientes a sílabas acentuadas están ocupadas por sílabas
Inacentuadas o con acento secundario o terciario. Salvo dos o tres
excepciones, no se registra la sucesi6n de dos sílabas acentuadas.
Se trata, pues, de una constante rümtca, Incluso norma métrica,
Como lo demuestra la fuerza que tiene para hacer aparecer acentos
Let us go then, you and 1,
'When the evenlng is spcead out agaínst the sky
Uke a patient etherízed upon atable;
Let us go, through certain half-deserted stceets,
The muttering retceats
Of restless nights in one-night cheap hoteJs
And sawdust restau~ts with oyster shells:
Streets that follow like a tedious argument
Of ínsídíous intent
To lead you to an overwhelming question ...
Oh, do DOtask, "What is It?·
Let us go and make our vlsil
No sorprende pues, que cuando los críticos se ocupan del ritmo
versal en Blíot, lo hagan con referencia al ritmo tntensívo.'
Altranscribir gráficamente los primeros catorce versos del poema
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7 Tal es la fuerza de esta constante que el recl(ador agrega, probablemente de
manera Inconclente, una palabra monosílaba ("more") en el verso 22 para evitar Jos
dos acentos contlguos de "curled once", así: "C\Ir1ed once more about the house",
cambiando el esquema rítmico 6 6 o 6 o 6 ... por el de 6 o 6 o eS o 6 ...
secundarlos que en la pronunciación corriente usualmente no se
realizan.' También se manifiesta su fuerza en el hecho de que los
investigadores, al percibir un ritmo regular, piensen automáti-
camente en el ritmo yárnbíco (ver nota 5), que es el más
característico ("tradicional")de la poesía inglesa, sin percatarse de
que la constante rítmicase realiza de dos maneras, a través de dos
esquemas métricos diferentes:yámblco (o ó o Ó o Ó ... ) y trocaico
(6 o 6 o 6 o ...). Cada uno de estos ritmos es muy regular, lo
suficiente para crear impulso métrico.
LascaracterístIcasdel ritmo de intensidad contrastan, pues, con
la supuesta vaguedad o nebulosidad del poema en el plano del
contenido. Es curioso que un poema así tenga una norma rítmica
e Incluso métrica tan definida; y más CUriosoaún que sea una
norma doble. Lasdos normas dominan alternadamente series de
versos de extensión variable, pero siempre suficientemente largas
para que surja el Impulsométrico. El cambio repettdo de un ritmo
a otro rompe la regularidad, Introduciendo el momento de
expectauua frustrada que es propio del verdadero ritmo versal y
es además uno de los medios de actualización semántica. Lasdos
normas se van t.ransformandola una en la otra. Dentro de cada
serie, el ritmo es previsible; pero el momento del cambio, de la
transformación, es tmprevlslble. Ast, por un lado el ritmo Intensivo
refuerza la regularidad del ritmo de tono, por otro lado la anula,
introduciendo momentos -Imprevlslbles- de variación o
transformación.
El ritmo de cantidad. Este ritmo (el ritmo de lamedida silábica)
es menos perceptible en el Inglésque el de Intensidad, debido a la
fuerza del acento léxico y a la reducción de las sílabas átonas; no
obstante, constituye un factor rítmico Importante en el verso con
medida silábica fija y en aquel tipo de verso que posee una
dlstrlbución tan regular de los acentos (como el blank verse, o
como justamente el verso de "Prufrock")que las sílabas átonas se
hacen bien perceptibles.
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Al pasar al ritmo de cantidad, observamos que se acentúa el
carácter aleatorio. Anotemos)a medida silábica de los primeros 22
ve~os:8,12, 13, 12,6, 10, 10, 11,7,11,7,8,9,8,14.14,12,10,13,
10, 12, 10. En todo el poema, este factor rítmico se configura con
gran libertad, dentro de unos Iímítes de fluctuación muy amplios
(entre 3 y 16 sílabas). Es incluso totalmente imprevisible; 10 único
previsible es que va a configurarse con ajuste a los grupos rítmico-
melódicos sintácticos, reforzando así el ritmo de tono. El impulso
rítmico apenas se Insinúa, pues el ritmo de cantidad se va
estableciendo y anulando continuamente. El lector o el oyente no
acaba de percibir un movímíento rítmico cuando éste yase ha
transformado en otro. Uno de los efectos de este juego es el.de
acelerar y desacelerar el movimiento del verso, lo cual es relevante
semánticamente; por ejemplo destaca: "Do 1 dare / dlsturb the
universe?" Visual y audítívarnente, el ritmo de cantidad marca un
movimiento de expansión y contracción.
El ritmo de timbre. El timbre como factor rítmico se configura
en "Prufrock" bajo varios aspectos: rima, aliteración y otras
repeticiones fonológicas de considerable complejidad, entrelazadas
con la organización rítmica de las unidades de Significación
superiores cuando van asociadas con la anáfora, la epífora, la
paronomasia, la anadlplosís, la concatenación, la gradación y otras
figuras recurrentes en este poema.
La rima opera en conjunción con el ritmo de tono, reforzando
los finales de verso. Tal manejo de la rima usualmente conlleva el
riesgo de exageración y automatización del ritmo, sobre todo
cuando el ritmo de tono es muy regular, como sucede en
"Prufrock". Sin embargo, observemos las rimas de los primeros 34
versos, asignando a cada rima una letra. Surge un esquema que al
comienzo puede parecer familiar, pero luego se hace cada vez
más extraño: a a e b b e e d d e e e f f g g h g h ¡e I j b g j b
k ü k l m m l.
Lo familiar es la manera como la tima une Inicialmente pares
de versos en contacto: 1-2 (l-sky), 4-5 (streets-retreats), 6-7 (ho-
tels-shells), 8-9 (argument-íntent), 11-12 (ís it - vístt), 13-14 (go-
Mlchelangelo), 15-16 (windowpanes-windowpanes), 32-33 (índe-
ctslons-revtsíons), evocando así una forma estrófica clásica de la
poesía inglesa, a saber, el couplet, 'pareado'. Con el couplet sólo
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• Leveson no duda en considerar el esquema de rimas de "Prufrock" como
perteneciente a la norma del couple~tanto que en los pasajes donde el esquema
se resquebraja, lo describe como M(racturedcouplets" (136) o como Intersección
de un pareado por otros (137).
• Este I'I\5go ha llamado la atención de todos los que han comentado la
versíflcaclón de "Prufrock",MarciaLeveson considera que estos versos en blanco
tienen en común estos pares de versos la rima, mas no la medida
silábica. Sin embargo, tal como sucede con el ritmo Intensivo, que
varios investigadores identifican como yámbtco (véase arriba), la
semejanza es suficiente para hacer aparecer la asociación con la
norma clásica, conocida por los receptores,"
Más adelante la rima une tres o cuatro versos¡ por ejemplo, 38-
40 (dare-staír-haír), 115-118 (use, metículous, obtuse, rldlculous).
Pero también une a distancia: por ejemplo, 4, 5,24, 70, 101 (streats,
retreats, street, streets, streets)¡ 15, 16,25 (wtndowpanes, wíndow-
panes, windowpanes)¡ 31, 34,88,89, 111, 125, 129 (me, tea, tea,
me, be, me, sea); 23, 37, 47 (time, time, tlme)¡ 49, 52, 55, 58, 62,
67,87,92,95,97,78,99,107,109,110 (todas en 1:>:11). Podríamos
decir que la rima despierta ecos de :versos anteriores (aunque no
en el sentido ele "eco rímlco" propiamente dicho; ver adelante,
nota 12). No se trata de mera coincidencia fónica, como lo
demuestra el hecho de que varias de esas rimas dispersas son
tautológicas u homónimas, reforzadas a veces con la epífora.
Finalmente, algunos versos quedan en blanco, como lugares vacíos
en el ritmo. (Es Interesante notar que la rima se pierde sobre todo
en el momento de máxima Intensidad emocional, alrededor de los
versos 73 y 74.)
¿Qué efecto tiene este procedlmíentoj No bien se ha Insinuado
una rima cuando ya se desvanece. Algunas rimas son muy Insistentes
(sobre todo las tautológicas y asociadas con la epifora), pero la
mayoria apenas resurgen como unos ecos distantes. El lector/oyente
tiene la sensación de haberlas escuchado; han seguido sonando
en su subconsciente. Yen su camino por el poema, jalonado por
ecos-unos nítidos, otros dlfusos-de pronto se encuentra con
lugares vados, lagunas: los versos en blanco.? En términos técnicos,
apenas se creó un Impulso rítmico con la rima, ya se transforma
en otro, al punto de que esto mismo se convierte en expectativa;
y los vacíos-los versos en blanco-rompen el contexto rítmico
de la rima, de por si tan fluctuante.
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introducen "a bathethlc note" (136) (batboe; paso de lo subllme a lo rldículo o
lrlviaJ)-.una opiniÓn errada, aparentemente impuesta por la asocíaclén del
esquema rimico de "Prufrock" con el beroic couplet:
La aliteración, un recurso rítmico muy frecuente en la poesía
inglesa, consiste en que dos o más palabras de un verso comienzan
con el mismo fonema o grupo de fonemas en sílaba acentuada.
Ellot usa la aliteración profusamente y en diversas variantes.
Primero, la que podríamos llamar "aliteración simple": "Por the
yellow smoke that slídes along the .\treet" (v. 24); "Before the zakíng
of a toast and ~a" (34); "The eyes that.flx you in a formulated
pbrese" (56). Pero en "Prufrock't la aliteración a menudo es doble:
"Combing the uhite hair of me uaves blown back / When the
Uind blows the uater uhite and black" (v. 127, 128).
En estos pocos ejemplos se puede ver que la aliteración, al
Igual que la rima, tiende a destacar los nexos semánticos del
Contexto. Esta tendencia se acentúa cuando la aliteración va unida
a alguna otra figura de repetición, ya claramente en el plano del
Contenido. Así, encontramos aliteración con paronomasia: "Letftll
upon Its back the soot thatftlls from chimneys" (19); con gradación:
"To wonder, 'Do 1 dare?' and 'Do 1 dare?'" (38); aliteración doble
Con gradación: "For 1 have known thern all already, known them
all (49)¡ o aliteración doble con paronomasia, homonimia y
concatenación: "To prepare me ftce to meet the foces that you
tneet" (27) <tace, 'careta'; to meet, 'encarar'; faces, 'caras'; that you
meet, 'con las que te encuentras').
Resumamos las características del ritmo fónico ele "Prufrock".
El poeta somete a norma todos los factores rítmicos que le ofrece
el Idioma inglés; pero lejos de producir un ritmo exagerado o
maquinal -el riesgo usual de tal procedimiento- crea un tejido
rítmico sumamente complejo, matizado, variable, que realza
poderosamente el potencial semántico del poema. El ritmo fónico
es generado por una configuración muy particular de los factores
prosódicos, que produce un impulso rítmico extraordinariamente
flexible. SI el impulso métrico o rítmico creado por uno de 105
factores persiste a 10 largo de una serie de versos (o, en el caso del
ritmo de tono, a lo largo de todo el poema), otro ti otros ya han
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10 Este rasgo 'rae a la mente la afinidad de la poesía y la mOslea de finales del
S8. XIXy comienzos del xx: "Los poeta'! formados en el ambiente de la miíslca
sinfónica moderna sentían la necesidad de armon1as más ricas y mAs osadas,
logradas a partir de dísonancías profundas . . . La antJgua arlDQma ritmJca. tal
como se hallaba completada y codlflcada en el verso tradlcíonal, ya era insuflclente
como correlato de la gran riqueza de la nueva vida Intelectual y emocional"
(§alda).
introducido una variación. 10 Una fórmula rítmica se transforma en
otra, y siempre hay un momento de lrnprevlstbtlldad, de
expectación frustrada. Sobre todo cuando ésta se debe a un corte,
a un lugar vacío en el ritmo.
El ritmo de tono, perfectamente regular, tiende a delimitar,
independizar el verso, aislar. El ritmo de intensidad se basa en
dos esquemas métricos regulares (dos dominantes métricas; cfr.
Tomashevski 110) que alternan de manera irregular, Introduciendo
momentos de transformación que es aleatoria, imprevisible,
inesperada. El ritmo de cantidad es el que más se aleja de una
constante¡ refuerza el ritmo de tono, pero por lo demás es
totalmente aleatorio e imprime un movimiento de expansión y
contracción. El ritmo de timbre, configurado como rima, subraya
el ritmo de tono en su tendencia a aislar el verso, pero también
entra en tensión con él, pues produce unión entre los versos,
tanto en contacto como a distancia.Yen determinados momentos
se niega a si mismo dejando versos en blanco, como ¡ttgares vacíos.
La aliteración atraviesa los espacios de la rima en ,una especie de
contrapunto, matizando el ritmo de versos individuales o de series
de versos, resaltando los múltiples nexos fónicos y semánticos.
Recordemos, además, que las sílabas altteradas llevan acento, de
modo que en la aliteración el tono de timbre potencia el ritmo de
intensidad.
En su manejo de la rima, la aliteración y otras repeticiones
fonológicas el poema está sin duda fuertemente orientado a la
eufonía, pero la eufonía pone de relieve y relaciona los lugares
semánticamente densos, de modo que "... se produce la impresión
de alguna conexión necesaria, alguna lógica ficticia, fundada en el
sonido" CMukarovsley36). la rima y la aliteraci6n -la primera de
ellas asociada con el ritmo de tono y de cantidad, la segunda con
el de íntensídad=- forman un tejido sumamente complejo; y cuando
estos procedimientos ritmlcos de repeticiones fonológicas se asocían
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Prosigamos con las características del ritmo, esta vez ya en el
plano del contenido. La misma' tensión entre las tendencias
Contrarias de aislar y unir, expandir y contraer, dar señales
reconocibles y guiar hacia lugares vados. que hallamos en la forma
de expresión, se verifica también en la forma de contenido. Donde
más claramente se nota esta solidaridad entre forma expresiva y
forma de contenido es en las figuras que participan de ambas,
la forma de contenido
111rltmo semántico
Con la epifora, la anáfora, la paronomasia, la anadíplosís, estamos
ya en el terreno del ritmo semántico, que permea todo el poema.
En este lugar quisiera insertar una observacíón. Dije antes que
por las solas características del ritmo de tono, el verso de este
poema no sería verso libre (como además parecería obvio por la
presencia de la rima). Sin embargo, el conjunto de las propiedades
rítmicas del poema revela justamente la característica fundamental
del verso libre: una confrontación marcada del ritmo esperado
con el ritmo real. Es, 'pues, un verso curioso, que combina los
principios del verso "tradicional" con los del verso libre; y,
paradójicamente, el principio prosódico constitutivo elelverso libre
(el someter a norma la fonología oracional), se configura aquí con
una regularidad similar al verso más "tradicional", mientras que
los elementos prosódicos tradicionales son los que actualizan el
ritmo.
Me parece que el verso de "Prufrock" constituye por sí solo
todo un complejo de alusiones culturales, alusiones a normas
estéticas pasadas y presentes. La técnica alusiva (o íntertextual) de
Eltot en el plano del contenido ha sido notada y estudiada
incontables veces (ver, por ejemplo, Longenbach o Pearce). Yo
diría que está presente también en la expresión, de manera que
estaríamos aquí ante una de las manifestaciones de la solidaridad
entre forma de contenido y forma de expresión. Puede ser también
una concreción del sentido histórico de la literatura, "the historical
sense ... a perceptíon, not only of the pastness of the past, but of
Its presence ... a feeHng that the whole of literature . . . has a
, simultaneous exístence and composes a símultaneous order' CEliot,
'Tradítíon ..." p. 1808).
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11 Ejemplos de epanalepsis: "I grot» old ... 19rotu ol(/, (v. 119); "To wonder
'Do 1dare? ando 'Do 1dare?" (38); ~For I have ImOtvn tbem all already, knoum
tales como la anáfora, la epífora, la anadlplosís, etc. Su dinámica
es similar a )a de los factores del ritmo fónico: un constante
acercamiento y alejamiento en torno a determinadas normas
conocidas por el receptor.
Por ejemplo, suficientes pares de versos sucesivos, o grupos de
tres o cuatro versos sucesivos, comienzan con la misma palabra
como para que el lector/oyente piense en la figura clásica de la
anáfora. Mencionemos s610 unos pocos ejemplos: ..The yellou: fog
· .'. / Tbe yellowsrnoke ... " (v. 15 y 16); "And 1 have / And
in short / Andwould it " (85-87); "/shaJl wear /Ihave
heard / Ido not thínk / Ihave seen ... " (123-126). Pero al
mismo tiempo, la anáfora desborda el molde, presentándose en
numerosas variaciones. Algunas de ellas son también clásicas. Asf
la relajación de la figura por sustitución (sínonímica o de otro
tipo; cfr. Lausberg § 265 sígs.), como en los dos primeros versos
citados: "The yellow fog that rubs its back upon the wlndow-
panes, / The yellow smoke that rubs íts muzz1e on the window-
panes"; o por interposición (u omisión) de una palabra: "Timefor
you .. / Andttmeyet ... " (v. 31,32), "Por Ibaoeknoum ... / Haoe
known ... " (49, 50). En estas variaciones la anáfora se puede
conjugar con la concatenación en una secuencia en la que una
anáfora se transforma en otra hasta que se pierde dejando apenas
un eco en versos alíterados. "But tbougb I baoe uept ... / Tbougb
/ baoe seen ... / I am no prophet ... / I have seen ... / And I baoe
seen ... / And in short ... / Andwould It ... / After ... / Among
· .. " (v. 81-89).
Pero la anáfora también OCUrre a distancia, marcando el
comienzo, no ya de versos contiguos o muy cercanos, sino de
unidades temáticas, como la triple Invitación "Let us go ... "; o
"And índeed there will be time" (v. 23 y 37), "For 1 have known .
· . And 1 have known ... " (v. 49, 55, 62). Todas estas
variaciones y transformaciones de la norma Introducen cada vez
nuevos matices semánticos.
La misma fluidez caracteriza las demás figuras de repetición
como la epanalepsis, la epífora, la anadlplosls o la concatenactón."
No podemos avanzar mucho en su análisis sin descubrir que es
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rbem alr (49); "But though J have wept and {asted, wept and prayed" (81);
"Come back 101611you a/~ 1 shall tell you alr (95).
La epífora, al Igual que la anáfora, relaciona en contacto y a distancia: "...
wlnclc:>wpane$"(v. 15, 16, 25); "... at all" (v. 109, 110); con paronomasia, ..... all"
(v. 97, 98, 99). La anadlplosls aparece siempre en forma relajada y con
paronomasia: "And would Jt have been wortb It after all, / afler the cups .. ."
(v. 87, 88); uAnd would It have been worth It afterall, I ... / Afterthe sunsets
· '.. " (109, 111); M••• of the sea / By seQ-glrls .... (129, 130). Más complicada
a(Jn es esta otra variante con paronomasia y qu lasmo, éste 61Umocon sustitución
slnonímica: "And when 1 am (ormulated, spmwllng on a pi", / When 1 am
Plntted and wrlgllng on the waIJ" (57, 58).
Laconcatenación atraviesa todo el poema, apoyada en todos los elementos
y figuras rítmicos ya tratados. SÚ'Vanoscomo ejemplo la "secelón de la niebla".
"The yeUow fog thar rubs fts back ... windowpanes, / The yellow smoke that
rubs . . . wJndowpanes, / eveníng, / ... faU JIS back (alls ... / SJlpped
· .. / ... rught, / ... fell / ... yeUow smoke sUdes / Rubblng íts back
· .. wíndowpanes" (v. 15-25).
imposible clasificarlaso encasillarlas sin residuo; ni cada una por
separado, ni unas frente a otras. El espacio de las figuras es un
contínuurn en constantemovimientoymetamorfosis,donde (como
vimos antes al indagar el ritmo fónico) tan pronto como captarnos
un indicio de algo conocido, ya ese algo se ha transformado en
otra cosa. Además de conjugarse de diversas maneras con los
elementos del ritmo fónico, unas figuras se entrelazan con otras,
se transforman en otras o son modificadas por ellas corno en un
juego de reflejos en múltiples espejos; y a veces tina figura se
interpone abriendo espacio dentro de otra u otras,de manera similar
a como una rima, a veces una rima cero, abre espacios entre otras
rimas.
El juego con ritmos que son a la vez fónicos y semánticos ha
merecido algunos comentarios; por ejemplo, las tres series de ver-
sos de 49 a 69, dominadas por los sonidos 1oun 1, Iaun 1, 1:):11,
han llamado la atención (Stead 46, Leveson 137). Para ver un
ejemplo de la dinámica de Jos diversos ritmos, detengámonos
brevemente en la "sección de la niebla" (versos 15-22).
Observamos aquí cómo la aliteración puede extenderse por el
espacio de varios versos (20-22):
SApped by fue terrace, made a sudden leap,
And seeíng that ít was a soft October night,
Curled once about fue house, and fell asleep.
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12 Con el ténnino 'eco rimico' se designa aquel tipopanicular de rima homónlma
u homófona en el cual el final de la primera palabra que rima se repite como
palabra completa; en nuestro caso seria "asleep-leap", Un ejemplo destacado de
eco t"unlco en "Pnlfrock" es "faU . . . all . . . aH . . .H, que íncíde sobre muchos
versos, algunos contiguos, otros distantes.
La dl,,4mlca de 14$ imdgenes
El breve excurso sobre el pasaje de la niebla nos acercó a otro
aspecto Importante de la forma de contenido, como son las
Los dos sonidos del primer grupo consonántico, sl; aparecen
distribuidos por separado en los dos versos siguientes (sudden,
leap, seeíng, soft, para volver a unirse al final en as/eep. Esta última
palabra rima con el primer verso citado en una especie de "eco
regresivo",u creando además una semejanza casi hornofónlca con
la primera palabra: slipped-asleep.Almismo tiempo, esta semejanza
fónica se acompaña de la oposición semántica entre 'movimiento'
y 'reposo' (la tensión dialéctica entre movimiento y cesación del
movimiento Viene actuando desde el primer verso del poema).
Pero además, el sonido I del grupo sI viene encadenando
aliteratlvamente el verso 20 con los tres anteriores (nLlcked ... /
Llngered ... / kt ... "), mientras que el sonido s está anticipado
en smoke, 'humo', del verso 16t que se liga a su vez, mediante
anáfora con sustitución sínonfrnlca, con fog, 'niebla', la imagen
dominante de todo este pasaje.
Por otro lado, la aliteración en f de los verbos fall y falls del
verso 19 tnícla un movimiento descendente, connotador de
profundidad, que se detiene en el verso 22 (fell qsleep). Aquí la
alíteracíón está realzada por la paronomasia; pero además anticipa
el sustantivo fall, 'cadencia', del verso 52, que contiene la rima
más prominente de todo el poema; a saber, la rima en 1:>:11 (ver-
sos 49. 50, 55, 58, 62, [67], 73,82,92,95,97,98,99, [102], 107, 109,
110). La repetición de la vocal abierta y larga t» 1, seguida de la
consonante líquida 111, genera un sonido reverberante que va
abriendo y llenando espacios cada vez más amplios, especialmente
allí donde la rima homónima all aparece en varios versos sucesivos.
Sin entrar en un análisis detallado, creo que esta rima se asocia
con la cumbre semántica del poema, la cual podría entenderse
como apertura de espacios y exploración de profundidades (a Jo
cual apuntaría también el epígrafe),
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imágenes. Al igua) que )05 e)ementos del ritmo fónico y semántico
de los cuales nos ocupamos antes, las imágenes en "Prufrock"
revelan una dinámica compleja. Veamos algunos ejemplos ..
Las imágenes de "Prufrock", tanto centrales como secundarias,
recurren a )0 largo del poema de una manera que ya describimos
metafóricamente, a propósito de las figuras; como un juego de
reflejos en múltiples espejos. Lamayoría de las Imágenes recurren
de alguna manera modificadas, a menudo por la adición de un
matiz patético o, por el contrario, irónico, que marca una transición
brusca de lo eterno y sublime a 10 cotidiano y trivial, o viceversa.
Así, en el verso 3, la mesa de operaciones con su lejana connotación
de "sacrificio" (que por cierto se entiende como mesa de cirugía
sÓlo por la asociación con "patlent" y "etherized", ya que el artículo
Indefinido de "a table", así como toda la lógica de los procesos
figurativos en "Prufrock", permite imaginar al paciente anestesiado
sobre una mesa cualquiera) reaparece directa e indirectamente en
la supuesta visita intranscendente a la hora del té¡ pero el complejo
Contexto semántico le vuelve a otorgar una connotación de "mesa
de sacrificio". Esta misma connotación transforma las Imágenes de
"plato" y "alfiler" ("plate", v, 30, "pln", v. 43) en sus apariciones
Sucesivas ("platter", v. 82, "pín", "pinned", v. 57, 58). Bl laberínto
de las calles del inicio del poema ("certa!n half-deserted streets")
se despliega paralelo al laberíntico recorrido del pensamiento en
una dialéctica de 10 concreto y lo abstracto (cfr.Bentley 146), para
retornar en los versos 70-72, donde el sujeto poético (el "personaje"
Prufrock) aparentemente está intentando componer un poema
dentro del poema.
Las imágenes recurrentes unen las secciones del poema, crean
nexos semánticos. Con frecuencia anticipan metafórica o
metonimicamente otras Imágenes posteriores. Así, ele las calles
semldeslertas parte, por diversos procesos asociativos, la serie de
imágenes "streets" - "retreats" - "oyster-shells" - "pools" - "ragged
claws" - "floors of stlent seas" - "chambers of the sea"; o la imagen
de la pequeña calvicie y el cuello ajustado ("a bald spot in the
tniddle of my halr", "my collar mountlng firmly to the chín", v. 40,
42) adquieren, por la fuerza asociativa del contexto.Ia connotacJón
de una presencia sacerdotal C'tonsura", "collarín").
Lo anterior indica que la transformación de una Imagen en otra
puede revestir a veces las característícas de una metamorfosis
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fabulosa, de suerte que surgen imágenes que están ausentes en el
nivel lingüístico, como la Imagen de un Insecto en la sección que
va del verso 55 al 61, que nunca es nombrada ni directa ni
figuradamente. Elejemplo más sugestivo es el famoso pasaje de la
niebla (v. 15-22).Del flujoondulante de la niebla emerge la imagen
de un animal mediante una serie de imágenes sínécdoquíeas de
partes de su cuerpo, algunas directas (")omo" y "hocico" que se
"frotan" contra los ventanales, una "lengua" larga que entra en los
rincones de la noche), otras indirectas o InferidasC'patas", pues la
niebla se "desliza", "vacila", "salta"; "ojos", porque "ve"; "cuerpo
alargado y flexible", porque se "enrosca alrededor de la casa").
Todos los comentaristas Identificanesta imagen con la de un gato.
Sin embargo, el texto no contiene ningún indicio que permita
reducir el proceso asociativo a una imagen tan definida. Lo único
que nos ofrece son unas señales mínimas para evocar la Imagen
de un animal fabuloso, que ronda en la noche y envuelve la casa.
Tal Imagen seria congruente con todo este pasaje, que sirve de
enlace entre el comienzo del poema y la sección que Iniciacon el
verso "And indeed mere wlll be time". La invitación "Let us go"
del primerverso iniciaun movimientohaciaun lugar lndeterrnínado
de la tarde. Después de su repetición anafórica, el movimiento se
vuelve sinuoso, dirigiéndose a lugares cada vez más recónditos,
denotativa y connotatlvamente (half-deserted streets - retreats -
cheap hotels - restaurants - oyster shells), que tienen salidas hacia
algún lugar Indeterminado del pensamiento ("an overwhelmlng
question").La tercera Invitacióndeja la posibilidadde que la "visita"
sea a un espacio a la vez físicoy psíquico. Pero tanto pronto como
llegamos, sin saber cómo, al cuarto donde el movimiento se ha
vuelto circularC'corneand go"), otro movimiento circular (el de la
niebla) nos envuelve en un ambiente con un toque de Irrealidad,
donde las formas tangibles de la ciudad se van disolviendo en una
serie de sínécdoques (windowpanes, comers [of the evening-la
sinécdoque misma se disuelve metafóricarnentel, chimneys, ter-
race, house), y de este ambiente brumoso emergemos de golpe
en una dimensión temporal y espacial diferente con el verso de
resonancias bíblicas "And indeed there will be time".
La operación semiótica que permite la metamorfosis es la
intersecciónde paradigmassemánticoscon actualizaciónsimultánea
\ de dos o más sernas, un procedimiento que en "Prufrock"
contribuyede manera Importantea su asombrosapollsemla. Veamos
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por ejemplo la palabra "hands" en los versos uAnd time for all the
works and days of hands / that Jift and drop a question on your
plate" (29 y 30). El primer verso alude al poema Los trabajos y los
días de Hesíodo. En este contexto clásico y universal (además de
bíblico: el comienzo del verso evoca el Eclesiastés), el verso nos
lleva hacia una de la veintena de acepciones que tiene la palabra
"hand": "one who performs manual labor" (TbeAmerican Herit-
age Dtcuonaryt, "mano de obra", "labriego", con las connotaciones
adidonales de "labor útil", "alimento", etc. Esta referencia continúa
hasta la mitad del segundo verso, pues "Uft and drop" se puede
relacionar con el levantar y dejar caer herramientas, haces de trigo
... o con cualquier otro movimiento rítrnlco propio de las labores
agrícolas. Pero al llegar al complemento directo "a question", el
Significado de "hands" se borra. Por un instante estamos ante una
laguna. S610 el final del verso resuelve la indefinición: ya estamos
en otro contexto, donde la acepción de la palabra "hand' es
claramente "the terminal part of the human arrn below the wríst";
o sea, en "hands" se Interseca el paradigma de "trabajadores" con
el paradigma anat6mlco de "partes del cuerpo humano", mediante
una actualizacl6n casi simultánea del uno y del otro. El enlace
entre los dos está en la sustitucl6n sínonímlca implícita de "líft"
por "ralse"; por allí entra el complemento directo "questíon", pues
se dice ato raíse a questíon", "to drop a questíon", "hacer una
pregunta, plantear una cuestión, un problema", "abandonar, dejar
la cuestión, el problema". El verbo "lift", con su significado casi
único de levantar objetos materiales, funciona adecuadamente hacia
atrás, por decirlo así, en el contexto del primer verso, pero se
vuelve bruscamente inapropiado al acoplarse al contexto solemne
de "questíon" (recordemos que todo el supuesto recorrido de
Prufrock el "personaje", ya sea físico o mental, conduce
repetidamente a una pregunta o, mejor, cuestión, que nunca se
llega a expresar). Es una catacresls Innecesaria, arbitraria, pues el
poeta habría podido emplear el verbo "raíse", que sería
lingüísticamente adecuado en ambos contextos. El efecto estético
es claro: la catacresís Introduce un súbito giro íróníco, el cual se
acentúa en el final del verso cuando la "cuestión" cae "on your
pIate"• como un pedazo de torta para.acompañar el té. Aquí tenemos
ya un toque de sátira social, un comentario cáustico sobre la
trivlallzad6n de toda cuestión trascendental en el ámbíto del "smaU
talk" de la buena sociedad. Sin embargo, sobre el trasfondo de la
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15Agmde7.0 esta observación al Profesor José Pascual Buxó.
El entramado de Imágenes expresadas directa o figuradamente
y de Imágenes no expresadas síno apenas insinuadas, crea en su
conjunto un efecto símílar al del eco en una caverna laberíntica,
donde las voces se devuelven desde muchos lugares, cada vez un
poco variadas y de pronto ya casi irreconocibles, transformadas
La relacíón entre la forma de expresión
y la forma de contenido
alusión a Hesíodo, la "cuestión" sigue insinuándose como un asunto
serio, tal vez como la gran pregunta por el sentido del quehacer
humano.'!
Me he detenido en la descripción de los dos versos para mostrar
en un ejemplo concreto el tipo de operaciones semánticas
relámpago que atraviesan todo este fascinante poema.
Las rupturas del contexto semántico han inquietado siempre a
los comentaristas de "Prufrock", principalmente la falta de
conectores entre las diferentes secciones del poema=-de allf los
intentos de reconstruir un personaje, una historia, etc. En este
trabajo hemos visto que también el tejido rítmico (fónico-semántico)
del poema presenta rupturas, que he llamado lugares vacíos o
lagunas en el ritmo. A estas alturas podemos suponer ya que esas
lagunas no son grietas en el edificio del poema, sino que forman
parte del plan artístico del autor e ínvltan a buscar la coherencia
de la obra en otro nivel. Llevan al lector a fijarse en las relaciones
semánticas Internas que entrelazan los significados parcíales unos
con otros, más que con una realidad extraartístlca con referencia a
la cual sea posible parafrasear cada segmento por separado
(elercícíos de esta índole abundan en la literatura secundarla). La
coherencia interna del poema no reside en una situación o en un
personaje, sino en las complejas relaciones semánticas dentro del
poema, que establecen una referenclalidad suprasegmental, en
virtud de la cual el poema entra en relación con la realidad
extraartístíca, no por partes segmentables y susceptibles de ser
reescritas en términos de semióticas denotativas (cfr. Pascual 15),
sino como un todo.
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en otras. La forma de contenido revela una relación solidaria con
la forma de expresión, cuyas características también nos han
sugerido la descripción metafórica de "eco", a propósito del ritmo
de timbre y de las figuras de repetición (esta metáfora aparece
Con alguna frecuencia en los trabajos sobre "Prufrock"). En esta
perspectiva incluso la técnica alusiva (la intertextualidad) de la
poesía de Eliot cobra sentido como parte de una estructura donde
la creación de correspondencias múltiples y multídtreccíonales se
manifiesta en todos los niveles del poema, desde el fónico hasta el
ideológico.
Similarmente, el movimiento de expanston y contracción
marcado por el ritmo' de cantidad (la medida silábica de los ver-
sos) se percibe también en la forma de contenido. La dimensión
espacial del poema se establece en un constante Ir y venir entre
un espacio mítico indeterminado, arquetípico, inmenso, y unos
lugares profanos, cotidianos, reducidos. Entre los límites del gran
marco espacial -el cielo (verso 2) yel fondo del mar (74, 129-
131)- está el yo poético, conectado con ambos por la rima ("1 -
sky", "me - sea"). Así mismo, la dimensión temporal surge de un
movimiento de expansión y contracción entre un tiempo mítico,
~atemporal", creado por las alusiones íntertextuales (Dante,
Hesíodo, la Biblia, Shakespeare) y por el juego con las imágenes,
y un tiempo profano, medido a cucharaditas ("1 have measured
Out my lífe with coffee spoons"); todo ello acompañado de un
constante lr y venir entre lo sublime y lo trivial, entre el pathos y
la lronía.
La forma de contenido revela también la tendencia a aislarque
hemos observado en el ritmo de tono. Apenas se ha insinuado un
Contexto, ya se anula. Las constantes digresiones, desviaciones de
una posible línea temática, hacen que las imágenes se Independicen
de su contexto; así surge una especie de una nueva línea temática,
pero sinuosa, llena de desvíos, encrucijadas, intersecciones. La
línea temática no orienta los significados sino que es orientada
por ellos, se acomoda a ellos con flexibilidad. Esta inestabilidad
temática permite \que los signos revelen toda su potencial polisemia,
Porque nunca hay certeza sobre cuál de los sernas y asociaciones
de una palabra se va a actualizar.
De la misma manera, la línea temática de este ensayo (Si es que
la ha tenido) podría empezar a desviarse en varias direcciones, a
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medida que nos dejemos seducir por la música que nos llega de
los espacios distantes ("the muslc from a farther room") para
adentrarnos cada vez más profundamente en las oquedades del
poema. Limitémonos entonces a una sola observación más. La
creación de imágenes por lo general se aparta de la percepción
sensorial normal, la cual completa e interpreta los datos sensoriales
aislados con la ayuda de la experiencia. Aquf las imágenes pardales
-los datos sensoriales parciales- que deberían componer una
imagen global (de una situación, por ejemplo) aparecen aisladas:
ojos, brazos, voces, vestidos largos que rozan el piso, tazas, platos.
Es decir, aparecen como series de sinécdoques o metonimias. SIel
receptor no se empeña en reducir este proceso al proceso normal
de la percepción, se dará cuenta de que las Imágenes separadas
realmente no se definen por su inclusión en un contexto global,
lo cual resulta en una cierta Indefinición misteriosa e Inquietante.
Este abstraer de la situación se observa también en las relaciones
espaciales. Significativamente, la Imagen prevalece sobre su
inclusión espacial. Al lector no se le habrá escapado que éste es
un procedimiento surrealista (Marcia Leveson lo denomina cubista,
con lo cual abre una Interesante perspectiva de investigación
ínterdlscíplínaría entre poesía y pintura).
Esto se relaciona con algo que Jan Mukafovsky denominó
"realización de las figuras retóricas", o actualización simultánea
del sentido propio y figurado (Mukarovsk'Y70-72); en otras palabras,
un procedimiento que conduce al receptor a percibir las figuras
literalmente. Por ejemplo, "hands", "the eyes that fIx you ... ", "arms
that líe along atable ... ", "the sklrts that traíl along the floor", etc.,
son slnécdoques o metonimias; pero por la fuerza del contexto
poético dejan de ser entendidas como tales y empiezan a actuar
independientemente, por decirlo así, como ejecutando algún ritual,
con lo cual toda la situación cobra un significado misterioso. El
simple acto de tomar té en un salón se convierte en una situación
mágica, casi mítica, en la cual participa además el "juego con un
sujeto ausente" o "con una presencia invisible" (Mukafovsky) que
produce la Impresión de alguna relación acciona] misteriosa entre
las imágenes separadas. Así, los "brazos que reposan sobre una
mesa" pueden evocar un ritual sacríflcíal, sobre todo porque el
poema contiene otras alusiones al sacrificio (San Juan Bautista¡ "1
have seen my head brought in upon a plater, v. 82). Si se quiere
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"The Lave Song of J. Alfred Prufrock" es un poema mucho más
complejo de lo que pudiera parecer a primera vista. Un poema
que revela, desde el comienzo mismo de la carrera de Elíot, un
talento asombroso y un método artístico muy conclente de la tarea
del artista ante una realidad compleja y cambiante. Detrás de él se
percibe la voluntad del creador por enfrentarse a una realidad
multifacétlca en una actitud que, en lugar de reducir esta realidad
a un enunciado lógíco, busca captarla precisamente en su frecuente
falta de lógtca: re-crearla, re-presentarla, en el sentido etimológico
de la palabra.
Diría, para finalizar, que el mundo del cual "nos despiertan las
Voces humanas" no es un mundo de ensuet'lo, de huída de la
SÓrdida realidad hada lo bello e Ideal, una visión de las sirenas
por medio de la cual el poeta esté haciendo una Crítica Implícita
de nuestra prosaica existencia cotidiana. Ese no fue el credo de
Ellot, como lo atestiguan sus propias palabras en "The Use of
Poetry", que voy a citar para concluir:
. . . the essentíal advantage for a poet Is not to have a beautíful
world wlth which to deal: It is to be able to see beneath both
beauty and uglíness; to see the boredom, and the horror and the
glory .... at the bottom of the abyss íswhat few ever see, and ...
cannot bear to look at for lóng¡ and it ís not 'a crltlclsmof lífe'. If
we mean Jifeas awhole ... from top to bottom, can anythíng that
we can say of It ultlmately ... be called critidsm?We bring back
very líttle frem our rare desceras, and that ís not crlticlsm.
Conclusión
interpretar el poema como una historia, será más bien en términos
dé algún texto arcaico subyacente, aunque no necesariamente un
mito conocido. La interpretación de la realidad cotidiana del hombre
en términos de un texto mítico -'-"the mythical method" (Ellot,
..Ulysses ...")- ya era un método artístico que sería consagrado
por James Joyce y tenido en gran estima por Ellot. Pero aquí tal
realidad genera en manos del poeta su propio mito, y éste a su
vez evoca ecos de diversos mitos de la humanidad.
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And indeed there will be time
For the ~ellow smoke Ihat slides along the street,
Rubbing lis baoleopon (he windowpanes.; 25
There will be time, there will be time
To prepare a facc lo meet the faces (hat you meet;
There will be time to murder and create,
And time for all the works and days of hands
That lift and drop a question on your pIate; 30
The yellow fog Ihat rubs its back upon the windowpanes, 15
The yellow smoke Ihat rubs its muzzle on Ihe windowpanes
Lieked its tengue into Ihe cornera of the evening,
Lingcrcd upon tho poola that stand in drains,
Let fsll upon its back the 800t that falls from chimneys,
Slipped by the terrace, made 8 suddcn leap, 20
And seeing that it WRS a 80ft Oetober night,
Curted once about the housc, and fell asleep.




Let us go then, you and 1,
Wbcn the evcning is spread out against the sky
Like a patient etherized upoh atable;
Let us go, through certain half deserted stteets,
The muttenng rctreats
Of restless nights in one-night eheep hotels
And sawdust restaurants with oyster shella;
Sttcets that follow Iileea tedioU8argument
Of insidious intent
To load you ro an overwhelming question . . .
Oh, do not aslc,"What is it?"
Let us 80 and maleeour visit.
S'to credess« che mta rtspostafosse
A persona che mal tomasseal mondo,
Que/llajlamma staria selfUl plu IOOI6e.
Ma perctoccñe giammat di questo fondo
Non torno ViWJalcun, s'todo 1Ivero,
Senza tema J'infamla ti rispondo.
Tbe Love Song oí J. A1fred Prufrock
T. S. Eliot
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And 1 have known the arma already, known Ihem all-
Arms that are braeeleted and white and bare .
(But in the la~pJight. downcd with light brown hair)
la it perfume from a dress 65
That makes me so digress?
Arma that lie along atable, or wrap about a shawl.
And how should Ithen presume?
And how should 1 begin?
And 1 have known thc eyes aJrcady,known them aJl- 55
The oyes ihat fix you in a formulated phrasc,
And when 1 am formulated, sprawling on a pin,
When 1 am pinned and wriggling on the wall,
Then how should 1 begin
To epit out all the butt-ends of my daya and ways? 60
And how should 1 presume?
For 1 have known them all alrcady, known them all-
Have known the evcning, momings, aftemoons, 50
1 havo measured out my life with coffce spoons;
1 know the voices dying with a dying fall
Beneath the music from a fariher room.
So how should 1 presume?
And indeed tbere will be time
To wonder, "Do1 dare?" and, "Do 1dsre?"
Time to tum back and descend the stair,
With a bald spot in the middle of my hair- 40
(They will say: "How his hair is growing thin!'')
My moming coat, my collar mounting firmly to the chin,
My neolctierich and modest, but asserted by a simple pin-
(They wiUsayo"But how his arma and lega are thinl")
Do 1darc 45
Disturb the universe?
In a minute thefe is time
For decisions aOOrevisions which a minute will reverse.
35In the room the womcn come and go
Talking of Michelangelo.
Time for you and time for me,
And time yet for a hundred indecisions,
And for a hundred visions and revisions,
Before fue taking of a toast and tea.
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And would it have been worth it, afier all,
Would ít have been worth whlle, 100
After the sunsets and the dooryards and the sprinkled streets,
After tho novels, ao.er the teacups, after the sldrts that troil along Ihe f1oor-
And this, and so mueh more?-
It is imposslble to say just whal 1 mean!
But as ifa megic lantem threw Ihe nerves in patterns 011 a acreen: lOS
Would it havo been worth while
If one, settling a piltow or throwing off a shawl,
And luming towards the window should 8IIy:
"That is not il al 811,
lhat is not whst 1 meant, at all." 110
And the afternoon, the evening, sleeps so peacefully! 75
Smoothed by long fingers,
Asloep . . . tired . . . or it malingCfs,
Stretehed on the Ooor here beside you and me,
Should 1, atlcr tea and calces and ices,
Have the strcngth lo force the moment lo its crisis? 80
BUI though 1have wept and fasted, wept and prayed,
lhough 1 havo secn my head (grown slightly bald) brought in upon a p!alter,
1am no prophet-and here'! no greal matter;
1 have socn the moment of my grcatness flicleer,
And 1have seen the etemal Footman hold my coat and snicker, 8S
And in short, Iwas afraid.
And would il have been worth il, afier all,
Alter the cups, the marmaladc, the tea,
Among the porcelain, among some talleoC you and me,
Would it have been worth while, 90
10 have bitten off the matter with a smile,
10 have squeezed the uníverse into a ball
10 roll it toward sorne ovcrwhelming questíon,
10 say, "1 am Lazarus, come from the dead,
Come back lo tell you all, 1 shall tell you 811"-
If one, seUling a pillow by her head,
Should say: "That ls not what 1meant at all, 9S
That is not it, al all."
1 should have been a pair of llI8Sed elaws
Scuttling across the 00019 of silent seas.
Shall 1 say, 1 have gone at dusle through nanow streeta 70
And watehed the smolee that rises from the pipes
OC Ionely men in shirt-sleeves, lean;ng out of windows? . . .






We have lingered in the chambcrs of the sea
By sea-girls wreathcd with seaweed red and brown
TiII human volees wakes us, and we drown.
1havo seen them riding seaward on fue waves
Combing the white hair of the waves blown back
Whcn the win.dblows fue water white and black.
1do not think they will sing lo me.
ShaJl 1part my hair bchind? Do r date lo cat a peach?
1 shall wcar white flannel trousers, and walk upon the beach,
1have hcard fue mermaids singing, each to cacho
1grow old ... 1grow old ...
1 shall wcar the bottom of my trousers roUed.
No! 1 am not Prinee Hamlet, nor was meant lo be;
Am an attendant lord. one that will do
To swell a progress, atar a scene or two,
Advise the prinee; no doubt, an easy tool,
Deferential; glad lo be of use,
Politic, cautious, and metieulou8;
FuUof hígh sentenee, but a bit obtuse;
At times, indeed,: almost ridieulous-
A1most,at times, fue Fool.
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